






























































投影をいまだ作中世界にとどめていたのに対して、 『紫苑物語』の空間はそのすべてが高度な象徴言語をもって組成されているといってよい。言葉は実在の何ごとかを指示するのではなく たとえば『新古今集』の歌語がそれ自体としてはなやかな言語形象であるように、自立した存在と化している。 「国の守
かみ
は狩を好んだ」という








































もしも世の中に象徴小説というものがあるとしたら、疑いもなくこの呼称は『紫苑物語』に与えられるべきだろう。 ［略］ ［ 「鷹」 「珊瑚」「鳴神」 「虹」 「落花」などの］一連の主題性をそなえた作品群が、その瑰麗な想像力の駆使 もかかわらず、地上の現実の ん かの











































わち、 「紫苑物語」評価が抱え込んだ抽象性は、 「紫苑物語」が石川の代表作の一つとされている以上、石川淳評価の抽象性という石川淳評価史に関わる問題にそ まま繋がっている 違いないということ 。
本稿では、先行論を概観した上で、この作品の特徴を改めて確認し直
し、従来のもっぱら観念化へと向いていた評価の方向性を、 っと物質性も視野に入れたも へと修正することを試みたい。加えて も 少し視野を拡大し、石川淳文学の評価の偏り・一面性 作品評価史に関わる問題についても若干 見通しが示せれば 思う。
奥野健男は先に引いた部分に続けて、 《これらの作品［ 「珊瑚」 「鳴神」










〈分身〉たる父の顔に未来の自分の姿をイメージし、 《そのときかぎり、歌をつくることはふつつりやめた》 （同） 。その代わり、伯父の弓麻呂を師として今度は弓を学ぶ。その弓麻呂が次に克服すべき〈分身〉となる。
　
弓麻呂はもうこちらに背をむけて、片足をひきながら、廊のかな

















石川淳「紫苑物語」論  ─ 観念性／物質性、エクリチュールと出会うことの難しさ
2（
克服すべき〈分身〉 、奪い返すべき〈分身〉として平太が存在するこ
とがはっきりと語られている。宗頼が《ほとけ》を射た直後に谷底に消えていったのと同時に平太も絶命するが、 《そのわかわかしい顔の、髪髯こそみだれ が、目鼻だちいやしからず、気合ひとに迫るのは、見まがふまでに、宗頼の顔にさも似てゐた》 （三六五） 。
なお、千草も、最後、弓と化し、その弓を用いて宗頼が放った矢が《ほ





















































ぬ。魔神となつて、わしはこの世にただひとりぢや。 ［略］ 」 （三四









Il n'existe que trois êtres respectables ：
L















Il n'y a de grand parm
i les hom
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e qui chante, l'hom
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男の物語として「紫苑物語」と共通性を有することは明かだが、 だ「紫苑物語」が《知の矢》 《殺の矢》 《魔の矢》と三段階──正確には、 《知の矢》だけをつがえる段階、 《知の矢》 《殺の 》の二本をつがえる段階、そして《知の矢》 《殺 矢》 《魔の矢》の三本をつがえる段階 三段階──から成るのに対して、 「名人伝」は、 《射之射》から《不射之射》への二段階のみである。「名人伝」が〈肉体から精神へ〉 、あるいは〈有から無へ〉 、という二項対立的な段階論であるのに対して、 「紫苑物語」は三段階となっており、ヘーゲル弁証法的な〈 〈否定〉からさらに〈否定の否定〉 〉へという展開とも重なるようなダイナミズム、躍動性、奥行きの深さを獲得している。もちろん、段階の多寡に基づいて作品の優劣をあげつらいたいわけで















白日の宙に消える》 （三〇六）という記述があり、また千草 正体 小狐であり、妖術で宗頼を滅ぼそうとしていたとか、終わり近くで弓と化すとか、自然主義的リアリズムとは別の、日常的合理性とは別の基準に依拠した物語、むしろ幻
ファンタジー
想小説のジャンルに属する物語であった。とす














「紫苑物語」における宗頼の矢の技能の上達には一種のヘーゲル弁証法的な展開が見て取れ、 〈知の矢〉 〈殺の矢〉 〈魔の矢〉と付け加わって行く過程には明らかにそれとの対応が窺え ことは既に確認した通りだが、ただし、作品の最後 至っても《人間の妄執》 （三六五）と《大悲》
（三六七）との対立葛藤は続くことを忘れてはならない。つまり《魔》の〈魔性〉は決して解決・解消しないのであり、仏界と魔界との対立緊張の中、ぎりぎりのところで〈岩山の向こうの里〉の平和が保たれる、という状況は変わらず、夜々 《鬼の歌》 （三六八）が聞こ 続けることになる。
さて、この章では、この作品の物語内容の形式的特徴、すなわちさま
ざまな型を踏まえた作品であること、とりわけ〈ナルシシスム 文法のもと、 〈分身の克服〉という課題が継続反復される形で物語が展開しているこ そしてそれが三段階を成していることについて確認した。
さまざまな型の組み合わせとして成立している作品ゆえ、作品の全体
像を把握するために読み方が観念化・抽象化に傾くのには やむを得ない面もあるだろう。しかし、メタ的 理解だけがこの作品の理解のための唯一の正しい方法であるなどというこ は決して りえな はずだ









































一つ、その具体性・物質性を確認しておきたいのが、宗頼の矢によって射られる岩肌に彫られた《ほとけ》についてである。《 「たはけ。ほとけはこの里の空においでなされる。ねぢけびとがこれを射ようとならば、どこに向つてなりと、矢をはなてばよい。矢はおれの身にかへるだけぢや。 」 》と （仏像）に還元されな 《ほとけ》の精神性・遍在性を言う平太 対して、 《 「いや、どこに もあるではない。おぬしが岩にきざんだほとけのことぢや。 ［略］ 」 》 （三六〇）と宗頼 あくまでも物質 しての《ほとけ の像こそが自分の関心の対象であることを主張し、そこに迷いは見られない。平太が《岩にきざんだほとけ》とは、おそらく一般的には磨崖仏と呼





岩壁に彫刻された仏像。凝灰岩・砂岩・石灰岩などの崖に多く刻まれる。朝鮮では新羅時代、中国では北魏から唐代、日本では奈良・平安時代に多い。奈良時代のものとしては天平元年（七二九）から宝亀一一年（七八〇）にかけて造建された京都府相楽郡笠置町 笠置山にある彌勒立像、奈良県五條市の小観音像などの線刻のものがある。平安時代にはさら すぐれたも が多く、特に大分県臼杵市の臼杵磨崖仏群は数十体が刻まれ、美術史的価値も高い。



























「その人の世のならはしを、わしはわが手でやぶらなくてはならぬ。わしこそ、そなたをしたがへて、見しらぬ野のはてにもはしりたい。この館はわしが出で立つ足跡をしるしとどめるところぢや。 」「紫苑の茂みに誓かたきおん振舞のかずかずをおしるしなされてか。草は秋ごとに花をつけて、ひとの目にあたらしく、いつの世にもわすられず、 れを文に書きのこすよりも、たしかなしるしでございませう。 」 （三五三）
文章に残すよりも確実な記録として、紫苑が存在し続けると述べられ




はじめに引用した箇所、 《あたかも紫苑の一むらの背景をなすために、岩山がそこにそびえて、晴にも曇にも、空のけしきをととのへ ゐるといふおもむきであつた》 三六六）へと接続し ゆく 館が滅びたあ 、まるで紫苑こそがその地 主役になったかのよう 描写となっているが、思えばこの作品のタイトルは 「紫苑
00
物語」であった。
日はもう沈んだが、残照はまだ草にのこつてゐる。崖からこの小屋のまへにかけて、あたりいちめんにしげつた草の、みなおなじ草であることに、宗頼はふと目をうたれた。「これは、この草は。 」「わすれ草ぢや。 」「わすれ草。 」「ここに来ては、世の中 ことはみなわすれなくてはならぬ。 」 （同）
岩山の向こうの里、一種ユートピア的なコミュニティの入り口にある
《わすれ草》 （萱草） 、こちら側のあれこれ、支配者側の論理とそれに起因する苦しみや悩みを忘れさせる草。これに対して、苦しみや悩み、いや、端的に言って、流血、殺人、人の死を《いつまでもわすれさせぬ草》 。《五日とたたないうちに、庭の土はさらにおびただしい血を吸つて、そこに紫苑がつづいて植ゑられた。紫苑の数だけ、矢がはなたれ ひとが殺された》 （三四三） 。鮮明な対比が、ここにはある。
この紫苑／萱草の対比の構図が、 『俊頼髄脳』 （ 「万葉集」収録の《わ
すれ草我がしたひもに けたれど鬼のしこぐさことにしありけり》 、 《わすれ草かきもしみみに植ゑたれど鬼のしこ草なほおひにけり》の二首の注
（11
（
）や『今昔物語集』 （巻第三十一、 「兄弟二人、殖萱草紫菀語第二十七」 ）














の所産であり、いくら「紫苑物語」の時代設定が漠然としたものだと言っても、近世と古代 で 時代が違い過ぎ、神話的物語と史実とを単純に接続してしまうのはまずかろうが、ただ少なくとも、近世以降 被差別部落問題とも繋がってゆ ような〈まつろわぬ民〉の問題がここに組み込まれていることは間違いあるまい。この問題も た ヤマト／まつろわぬ民〉とし 、第一章（
1）で見たような種々の二項対立の一
つを成していようが、さまざまな型・二項対立構図 一つと抽象化し難い歴史的固有性、代替不可能性を有して に留意しなければ るまい。
この〈ヤマト／まつろわぬ民〉の問題は、後続作「八幡縁起」 （一九




















〈岩山のかなた／こちら側〉を挙げておいたが、これは単に山に妨げられてあちらとこちらで別々の共同体を営んでいるということに留まらない。 《岩山のかなた》 （三二二） 里には、藤内言うところの《血のちがふものども》 （三二四）が住んでいるという。
物語の後段「五」で、平太が宗頼に与えた暗示により、 「六」に至っ



































いることは、これらの記述に明らかで、こ 共同体の内部はおそらく非暴力的で平和が保た ていそうだが、 だし、 《ここに来ては、世の中のことはみなわすれなくてはならぬ》と《わすれ草》 （三三二）によって結界されたこ 別世界、時間 ない永久平和の世界とも言い得る桃源郷を守るべく岩穴に設けられ 小屋に暮らし、見張り番も兼ねつつ先祖代々《ほとけ》を彫っている平太自身については 単純に平和主義者
























ait la chasse といふイメーヂが目のさきをかす





思い起こしておきたい。つまり、岩山の向こうの里を捨て支配者側に寝返った《犬》 （三三三）たる藤内が、自分の出自を否定すべく用いたのがその表現だったのである。すなわち、支配者側が〈まつろわぬ民〉に対して、差別の眼差しとともに用 る表現とも言い得よう。だとすれば、実体的に《血がちがふ》というよりも、差別意識を表明する言い回しにほかならなか と見るべきなのかもしれない。
そもそもこの作品には、異類婚姻譚すら組み込まれているのである。













における「磨崖仏」の記述、その末尾に《特に大分県臼杵市の臼杵磨崖仏群は数十体 刻まれ、美術史的価値も高い》とあった臼杵磨崖仏にもおそらく足を延ばしたのではなかろう 。一九九五年には国宝に指定された臼杵磨崖仏（臼杵石仏）だが、既に一九五二年に国の特別史跡定さ ており、それなりに知ら ていた。
平安後期から鎌倉初期の造立と推測されている磨崖仏群であり、千年






















（講談社、一九五六・一〇）の中扉（九一頁）に《昭和三十一年五月作》とある。ところで、石川は、国東半島の豊後高田に取材した「算所の熊九郎─諸国畸人伝二」を『別冊文藝春秋』第五〇号（一九五六・三・二八）に発表しており、こちらの執筆時期につい は、初収刊本『諸国畸人伝』 （筑摩書房、一九五七）の中扉に《昭和三十一年二月》とあり、これが擱筆時期だろう したがって、一九五五年から一九五六年始め頃までのどこかで豊後地方へ取材のために旅行をして ると考えて間違ある い。初出誌に掲出され いる「熊九郎 生家の前 立つ筆者（中央） 」なるキャプションが付いた写真には、不鮮明ながら白梅 しきも


























発表されている。珠玉のように磨きあげられ、石の矢鏃のように鋭く、暗い冥府の花のように魅力的な『紫苑物語』を読みかえすたびに、私の心によみがえってくるのは、この「安吾のゐる風景」である。石川淳は「安吾のゐ 風景」 始めの方で 人間はくらがりの中に痩せおとろへてゐたくせに、後日につよくのこるもの 太陽光にほかならない」とも書い いる。石川淳 文学の魅力の秘密は、その不思議な遠近法にあるが、そ 光と影や生と死 みごとな
（1ま
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い以上、石川が意識 にそうしたということは実証され得ない。だがしかし、たとえ状況証拠レベルででも、踏まえた可能性を想定し がら読んだほうが「紫苑物語」一篇の読みが豊かになる すれば、そ 可能性を簡単に手放さないほうが良いのでは いかというのが稿者の考えである。






















石川淳「紫苑物語」論  ─ 観念性／物質性、エクリチュールと出会うことの難しさ
（（
てここには〈忘却〉と〈記憶〉の対立という、同時代状況を反映したものが含まれていることが見えてきた》 （一一二頁）と述べているように、この作品のタイトルが「弓矢の物語」でもなく「鬼の歌」でもなく、 「紫苑物語」である と 、再三注意されてしかるべきであろう。人の死の記念として植えられる紫苑が、立ち並ぶ墓標のイメージと重なり合うことも、同じく前章（
3）で見た通りである。紫苑と萱草（わすれ草）と
をそれぞれ、宗頼と平太という主役のシンボル的植物として済ませてしまってはならないのであり、タイトルの「紫苑」 語に込められた《ものをおぼえさせる》 《いつまでもわすれさせぬ》というメッセージを軽んじてはならなかったのである。殺人の記念としての紫苑は、戦争、戦争中の大量殺人 めぐる同時代の状況 言説の レンド も決し 無関係ではなかったのである。
既に第二章で、もっぱら観念的にのみ読むことへの異議申し立てとし
て、作品に書き込まれた〈物質性〉に着目してみたが、こ 第三章で作品の由来としてその可能性を検討した三点、──豊後地方の磨崖仏、坂口安吾 死、 〈戦争の記憶／忘却〉の問題、の三点──からも 観念的にのみ読むことの一面性が改めて浮かび上がることに った。
おわりに
以上、本稿では、 「紫苑物語」一篇が徹底的に型や図式を踏まえた作




なったきっかけ、作品の由来について検討しているが、前々節では、物語内容に関わる由来として石川が磨崖仏を見た可能性について考え、前節では作品史の上で新しいジャンルに石川が挑戦した理由として安吾の死が関わっている ではないかということを考えた。いずれも石川淳の伝記的事実に関わることがらであったが、 の節では、もう少し視野を広げて、同時代性の観点から、 「紫苑物語」の物語内容に関わる〈記憶／忘却〉の問題につい 見ておきたい。
帆苅基生は、単行本『紫苑物語』 （講談社、一九五六・一〇）に着目し、




わち中野好夫「もはや戦後ではない」 （ 『文藝春秋』一九五六・二）をはじめとする戦後終焉論ブームや《もはや「戦後」 ない》 文言で有名な『昭和三十一年年次経済報告』 （経済企画庁）を視野に入れて、戦争の忘却、安定と成長に向けて意識 転換を迫る趨勢 対する石川の《批評精神》 （一一一頁）を読み取っている。
本稿の第二章（
3）で、生物としての存在性という観点から紫苑に着
目してみたが、帆苅が《特に「紫苑物語」で二つの草 出てくる も関わらず、宗頼と平太の対立ばかりに目が行き、何を対立軸としているのかについてあまり扱われていない 、そ を明確にすることで、改め
（0
時の政治的な状況を裏がえしにしたかたちで展開された、未来記風の幻想 絵模様であつたとい るだろう。物語の核心部をかたちづくる は、いつもそういう絵模様であつた。いうまでもなく、それは外側から物語のなかに侵入する風俗模様とは、ま 別 のだ。いわば、政治的な状況に対応して作者の内面 織りあげられたアレゴリーの記号のよう ものである。しかし、 でつくりあげられた生成物であるにせ 、そ アレゴリーの構築は緊密度という点において、まだかなり低い地帯をさまよつて る。政治的状況へのなまの視線が 充分にたちきられていなかつたのである。そこ 、その間隙に乗じて、政治的状況へ 寓意が大手をふつ 横行するになるわけだ。それが横行しはじめるその瞬間 ら、物語の自律なひろがりはみるみる縮少しはじめて、遂にはま たくかき消されてしまう。要する 、政治的状況への あまり 生々しすぎる視線が、内的なアレゴリー 純度をたかめる を妨げてしまつたのだといつていい。物語 自律性を崩壊させる因子がめばえてくるは、まさしくそういう点からである。［略］　
そこで、 『紫苑物語』などの近作におよぶわけだが、ここでは、












まず第一期として、戦後まもないころ、つぎつぎに書かれたあの一連の風俗物語の時期。 『焼跡のイエス』 『かよひ小町』の時期である。そこでは、物語の成立する契機は、猥雑をきわめた風俗模様上を、作者の観念の運動が飛翔 ことにもとめられてい 。別のいいかたをするなら、物語の基軸は、観念の運動がつかみと てみせた風俗模様のあ 切断面におかれていた。そういう方法の弱点は、当然のことながら、小説 内側からではなく外からや てくる。風俗が物語のな に過当にわりこみすぎて、そのために物語 物語として自律する契機は、まるで奪いとられて まう だ。物語のうしろに、いつも風俗の索引が附いて わらねばならなくなり、作品の世界が風俗にひきずりまわされ 危険 事態が生ずることにる。そのとき、 は完膚な までに物語を侵蝕しつく しまう　［略］第二の時期は、いうまでもなく『鳴神』 、 『鷹』を主要な作品とする。その時期の石川淳の特徴を手みじかに要約すると──当






し》の成立を難しくしたという一面があるだろう。敗戦までは、 「履霜」 （一九三七）や「マルスの歌」 （一九三八）に典型的なように、体制に対してであれ大衆動向に対してであれ、専ら絶望のみを、批判のみを語れば良かったが、戦後、相対的に制度的自由が保証されるようになった以上、社会状況を作品に描き込む際に、大衆・人民への絶望だけではなく期待も語らなくてはならなくなった。その時、絶望・批判と併せて期待をも一人称の語り手《わたし》に統合して語ることの難しさが浮上 きたのではなかろうか。　
石川作品の《わたし》が、事実を小説世界の中に持ち込む〈証人




では、 《わたし》の目の前に現われた浮浪少年＝イエスを支点とて、過去に泥む《わたし》 性向が批判 れるとともに、社会の未来を担うべき浮浪少年＝イエスを追放してしまう体制もまた批判れ、そこでは言わば自己批判と体制批判とが釣り合 いた。敗戦直後の混乱期に 、まだ の間 〈編集され《わたし》 〉を置いて社会への期待を語ることができたと言っても良い。　
しかし、混乱の収束とともに体制と社会との区別は難しくなって




に述べられているとは言い難 。小説が、石川の小説がそのようなものでなくてはならな 、 一体誰が決めたことなのか。ドグマであり、所詮、菅野の好みに過ぎないのではないか。
さればこそ、 《 『紫苑物語』のすぐ前に先行する『虹』 ［一九五四年］ 、





作品史的転換──敗戦後の第一作「黄金伝説」以来、 「明月珠」 「寒露」「窮菴売卜」 「無尽灯」 「水郷記」 「焼跡のイエス」 「雅歌」 「燃える棘」 「かよい小町」 「いすかのはし」 「雪のイヴ」 「し ぶ恋」 「変化雑載 （一九四八・二）とずっと続 て来た一人称語りの 品が、 「錦木 （一九五〇・一）を最後に途絶えたこと ─について、以下のように論じてみたことがある。
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野の言う《風俗ばなし》の時期に対応しているが、 《風俗》を描きつつ、それが難しくなって行くこの時期に、語りの人称に転換があったことは見逃し難い。 《風俗ばなし》が《未来記風の幻想の絵模様》へと席を譲るに当たっては、このよう 語りにまつわる大転換があり、それが物語内容に関わる転換とも切り離せ かったと見るべきであろう。
転換後の「鷹」 「鳴神」といった《未来記風の幻想の絵模様》系の作




様》の方向へ進んだことについ は 同時代的には戸惑い 声も大きかった。少々長い引用になるが、村松剛は次 よう 言っていた。
今度の作品集「鷹」 ［収録作は「善財」 「片しぐれ」 「野守鏡」 「影ふたつ」 「夜は夜もすがら」 「妖女」 「鷹」 ］を前にして、こゝには［略］
石川淳「紫苑物語」論  ─ 観念性／物質性、エクリチュールと出会うことの難しさ
（（
そして、菅野の作品史的見通しには、もう一つ大きな問題点がある。




















































































































さて、この通り、 「紫苑物語」 「八幡縁起」 「修羅」をひと括りにする
ことが必ずしも適切ではない れば 改めて浮かび上がって来るのが、 「紫苑物語」の独特さ、あるいは孤立性である。その後の作品も視野に入れ、一九八七年に亡くなるまでに石川が遺した作品全体を見わたしてみて、 「紫苑物語」に近 作品、似た作品というも を見付け出すことができるだろうか。
稿者の答えは、否である。第三章で見たようなものを含む様々な由来が合流したところで成立し
た唯一無二の作品こそ、この 語」一篇だったのではなかろ か。間違いなく石川淳の代表作の一つに数えられる高峰 が 高峰が必ずし


























を加えようとすることが〈魔〉の働きであるとすれば、 「白描」 （一九三九）において画家・盛大介が《魔が秘蔵すると伝へられる玄妙の宇宙式を掠め取り》と、 《ラプラスの魔》 （ 『石川淳全集
 第二巻』一九八九、一九六頁）
に言及すること、 「狂歌百鬼夜狂」 文學界』一九五二・一〇）の末尾近くに《それにしても、狂歌の 物語といふ趣向は、青春のあそびとして、どうも
 m
esse noire に似る。これはいかなる魔の祭か》 （ 『石川淳全集
 第










に入れて、石川の世界観・文学観を理解するための重要な鍵概念として〈魔〉を考える必要があろう。また、前掲「仏界魔界」において奈良国立博物館で良弁僧正の念持仏と伝えられる一木彫 見て 《ひとを呪縛して石にでも化さうといふすごいけはひ》を感じ、 《 の魔はいつたいどこの洞窟から抜け出して来た 。わたしはかなたの東大寺大仏殿に鎮座する大仏の胎内の闇をのぞ て見たやうにおもつ 》 （ 『石川淳全集
 第十五




































































































































































紫苑物語」に留まらず、 「雪のはて」 （一九四二） 、 「鳳凰」 （一九四九、








は《晩秋、 「小林如泥」 （ 「諸国畸人伝一」 ）取材のため、夫人 とも 松
石川淳「紫苑物語」論  ─ 観念性／物質性、エクリチュールと出会うことの難しさ
（（
以外の収録作は、 「夢の見本市」 「まぼろし車」 「安吾のいる風景」であり、他はすべて小説作品となっている中、前節で検討 た安吾との関係に関わるこのエッセイも併収されていることが注目される。 「安吾のいる風景」も広義の追悼文であり、 《 〈忘却〉の拒絶》と言えよう。
（
（（）　
前掲論、四五頁
（
（（）　
前掲論、四六、四七頁。小字不使用は原文通り。傍線は引用者。
（
（（）　
こ
れはしかし、しばしばこうした恣意的な暴力性を伴いながら作家・
作品をメタな位置から判定するというある時代の文芸評論のモードに不可避的な性格だったと言うべきかもしれない。既にそのようなモードは歴史的な役割を終えていると思われ が、その功罪につ ての考察は、他日を期したい。
（
（（）　
拙著『石川淳作品研究』
（双文社出版、二〇〇五）第十章を参照。
（
（0）　
拙稿「石川淳作品史試論・一九 五〜五五年─〈焼跡〉から〈革命〉へ」
ウィリアム・Ｊ・タイラー、鈴木貞美（編著） 『石川淳と戦後日本』ミネルヴァ書房、二〇一〇、六二、六三頁。文意明確化 ために一部字句を修正した。
（
（1）　「石川淳著『鷹』 」 『近代文学』一九五四・一、五六頁
（
（2）　
佐々木基一・堀田善衛・平野謙・武井昭夫「座談会
 この一年の歩み─
１９５４年度日本文学の回顧」 『新日本文学』一九五四・一二、一一四頁
（
（（）　
前掲論、一〇五頁
（
（（）　
前掲論、五五頁
（
（（）　
同、五七頁
（
（（）　
同、五七頁
＊
 引用文については、仮名遣いは原文通り、漢字は原則として現行の字体に従った。引用文中の［
　
］内の語は引用者による補足である。
